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Sigrid Adorf Nicht unmittelbar, sondern bedingt. 
Zum performativen Verhältnis von Subjekt und Bild 
am Beispiel einer Videoprojektion 
"Je suis sublime ... Je suis primitive ... Je suis une bombe"1 
Schon von weitem häre ich die eindringliche Stimme einer jungen Frau, die be-
schwörend und außer Atem wiederholt, wie erregend sie sei. Jm Untergeschoss des 
Kunsthauses Baselland beim Besuch der Ausstellung Cooling Out. Zur Paradoxie des Fe-
minismus nähere ich mich der Videoarbeit Je suis unebombevon Elodie Pong. 2 Ein Ge-
sicht, androgyn anmutend, mit einer Haut voller Sommersprossen und ausdrucksstarken 
Augen begegnet mir und scheint mich direkt anzusprechen - ich soll ihr glauben, es sei 
nicht zu ändern, nicht von ihr und nicht von mir, sie sei schon immer so gewesen. Großfor-
matig an die Wand projiziert, scheint mir das Gesicht ganz nah. Fasziniert studiere ich 
seine reduzierte Mimik während die schnell, aber deutlich gesprochenen, französischen 
Sätze sich mit den englischen Untertiteln überschlagen; ein Strom geständnisähnlicher 
Aussagen, die mir wie eine Antwort auf eine Frage erscheinen, die ich nicht gestellt habe. 
Oder doch? 
Die direkte Ansprache und Konfrontation schafft zwischen uns eine Begegnung. 
Nicht allein die Figur im Video, sondern das Bild selbst, wird, wie ich hier ausführen möch-
te, zu einem herausfordernden Gegenüber, das meine "Stellungnahme" verlangt, das Be-
ziehen einer Position. Ob und wie sich daraus ein Verhältnis ableiten lässt, das als verän-
dernd angesehen werden kann, nicht zuletzt in einem politischen Sinn, soll Gegenstand 
der folgenden Überlegungen sein und einen kleinen Beitrag zum Diskurs um die Bezie-
hung von Präsenz und Repräsentation leisten. Denn auch wenn der Höhepunkt der Ausein-
andersetzung um die Proklamation des performative turn bereits überschritten sein mag, 
scheint es mir angebracht, eine Eigenart der Videokunst ins Gedächtnis zu rufen, die sich 
quer zu einer "Ontologie der Performance" (Peggy Phelan) verhält, welche allein auf der 
nicht fixierbaren Flüchtigkeit eines Live-Ereignisses gründet. 3 Als Künstlerinnen und 
Künstler Ende der 1960er Jahre begannen, mit dem neuen Medium Video zu experimen-
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1 Elodie Pong, Je suis une bombe, Videoinstallation, 2006, Foto und Copyright: Elodie Pong. 
tieren, reizte sie vor allem das Spiel mit der Feedbackschleife des Closed Circuit, jener 
erstmalig in der Geschichte der technischen Bildmedien erreichten Gleichzeitigkeit von 
Bildaufnahme und -Wiedergabe, die ein direktes Eingreifen in die Bildentstehung ermög-
lichte und eine ,unmittelbare' Rückkopplung zwischen Szene und Bild erzeugte. Wenn Eri-
ka Fischer-Lichte in ihrer Definition der Ästhetik des Performativen dagegen von einer "au-
topoieti schen feedback-Schleife"4 in Theater und Performance spricht, meint sie eine 
Form der Interaktion zwischen Szene und Publikum, die die "leibliche Ko-Präsenz von Ak-
teuren und Zuschauern"5 voraussetzt. Mit Blick auf diese Unterscheidung möchte ich am 
Beispiel meiner Begegnung mit dem Video Je suis unebombeeine Kritik an dem Unmittel-
barkeitsparadigma vieler Performance-Theorien formulieren . Ich betrachte die Arbeit 
Pongs als aktuelle Form einer ,Video-Performance', 6 die in der Tradition der frühen- oder 
spezifischer, der frühen feministischen Videokunst steht. Weder handelt es sich im Fall 
der Video-Performance um die Einmaligkeit einer ephemeren Aufführung noch um die Do-
kumentation einer solchen. Sie ist vielmehr, wie ihr Name bereits andeutet, als ein Hybrid 
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zu betrachten; ein Mischwesen zwischen der Ästhetik des Augenblicks und seiner Auf-
zeichnung, das als Infragestellung jener apodiktischen Grenzziehung von Präsenz und Re-
präsentation funktioniert. 7 Berücksichtigt man die verschiedenen Reflexionen zur Bedeu-
tung von Reproduktion und Wiederholung in den 1960er und ?Oer Jahren, so erfährt die 
These von einem performative turn notwendigerweise eine andere Wendung. 8 Das Media-
le wird dann nicht durch die Logik von Unmittelbarkeit geleugnet, sondern im Gegenteil 
als Bedingung für die (inter-)subjektive Wirksamkeit von ästhetischen Prozessen erkannt. 
So spricht die Kulturtheoretikerin Mieke Bai im Unterschied zum Aufführungsbegriff von 
Fischer-Lichte in ihrer Analyse der Performativität der Mise-en-Scene nicht von einem äs-
thetischen Ereignis als solchem, sondern von einer spezifischen Interaktion zwischen Bild 
und Subjekt, in der das Bild zum Ereignis wird, das heißt, dasjenige ist, was handelt: .,Zwi-
schen privatem Traum und öffentlichem Raum ereignet sich das Bild. Bekannt, doch au-
ßerhalb unserer Gedanken, bricht das Bild, in welchem Medium qder welcher Form auch 
immer, zu einer Wanderung auf in den Bereich zwischen Individuum und Gemeinschaft, 
den wir, mangels eines besseren Wortes, .,Kultur" nennen."9 Das ästhetische Ereignis 
wird hier nicht als etwas der Repräsentation Entzogenes oder gar Entgegengesetztes be-
trachtet, sondern es wird als eine spezifische Modalität von Repräsentation angespro-
chen - ihr Wirksamwerden in der Zeit durch Wiederholung und Abweichung, durch die 
(Re)Produktion von Ähnlichkeit und Differenz. Für Mieke Bai bieten die Loops gegenwärti-
ger Videoprojektionen hierfür eine paradigmatische Form: Sie sieht in ihnen gleichsam 
thesenhaftdas Ineinanderwirken von Bild, Sprache, Affekt. Subjektivität und Gedächtnis 
performt, d.h. die Installationen zeigen Bai zufolge nicht allein die jeweilige Videoarbeit, 
sondern sie schaffen eine die Betrachtenden einschließende Situation, in der Inhalt. Form 
und Rezeption eine spezifische Wechselbeziehung eingehen. Im Kern geht es darin, so 
die Argumentation von Bai, um die Mise en Scene, ein in Szene setzen von Subjektivität. 
die deren performative Konstitution erfahrbar werden lässt. 
Zwischen Videokunst und der Konstitution des Subjekts wurde seit ihren Anfängen 
(um 1970) eine besondere Beziehung konstatiert. Der C/osed Circuit wurde wiederholt 
als ein analytisches Setting gelesen (analog zu dem der Psychoanalyse). in dem sich das 
Subjekt seines Spiegeldaseins gewahr werden kann .10 Es erfährt darin die Bedingtheit, 
das heißt die mediale Vermitteltheit, seines imaginären Selbst(bildes). So lassen sich et-
wa die Videokorridore von Bruce Nauman oder die mit Zeitverzögerungen arbeitenden Vi-
deoinstallationen von Dan Graham als experimentelle Raumordnungen lesen, in welchen 
sich der prozessuale, zeitabhängige Charakter von Spiegelungen zeigt und die Suche 
nach der Kontrolle über das eigene Bild, das hier weder fixierbar noch korrigierbar ist, er-
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fahrbar wird. 11 Solche Installationen sind gleichsam als ein philosophisches Experiment 
zu verstehen, das zwischen Erfahrung und Begriff vermittelt. Im Sinne des offenen Kunst-
werks'2 existieren diese Arbeiten nur in dem Moment. in dem Betrachtende anwesend 
sind und sie zur Auf-und Ausführung bringen. Ein Band, wie jenes von Pong, scheint dage-
gen zunächst eine andere Form der Betrachtung zu erfordern, da es mit der Anwesenheit 
einer aufgezeichneten Szene operiert, die der Situation in der Ausstellung vorausgeht. 
Den Kriterien von Fischer-Lichte zufolge, wäre es daher nicht möglich, es als performativ 
zu betrachten, was Bai hingegen tut und ihrerseits zur zentralen Qualität dieser Kunst-
form erklärt. 
Um das Interaktionsfeld zwischen mir als exemplarischer Betrachterin und der äs-
thetischen Arbeit der Videoinstallation von Pong vor diesem Hintergrund theoretisch zu 
durchmessen, komme ich zu dem Punkt zurück, an dem ich die Skizze meiner ersten Be-
gegnung verlassen habe. Mit meinem Eintritt in den hintersten Raum der Ausstellung be-
trete ich nicht allein physisch den Projektionsraum dieser Arbeit. sondern auch lingui-
stisch. Unmittelbar fühle ich mich durch jenes ,Du' angesprochen, dem sich die Figur ge-
genüberstellt und erklärt. Als wolle ich der mir zugewiesenen Form entkommen, identifi-
ziere ich mich jedoch ebenso mit jenem ,Ich', das spricht. Auf diese Weise gehe ich ein 
Wechselspiel mit der künstlerischen Arbeit ein. Augenscheinlich handelt es sich aber nicht 
allein um einen linguistischen Bannkreis, den ich hier betrete, sondern auch um einen visu-
ellen, der durch den Austausch von Blicken und deren Rahmung kommuniziert wird. Was 
aber bedeutet es, das Wechselspiel von Personalpronomen durch die Frage des Blick-
tauschs erweitert zu sehen? 
Einem intimen Gespräch unter vier Augen vergleichbar, nimmt mich ein Video, das 
mich ebenso direkt anzusprechen wie anzublicken scheint, emotional mit- eine Formulie-
rung, die es wörtlich zu nehmen lohnt, weil sie die Dimension von Zeit und Bewegung, zu 
denken verhilft. Eine Verführung wäre in diesem Sinne als die Möglichkeit einer anderen 
Wegweisung zu verstehen. Jacques Ranciere hat die Bedeutung des aktiven Zusammen-
kommens und -gehens von Werk und Rezipientln in Die Bestimmung der Bilder als eine 
Funktion hervorgehoben, die mit der Erwartung der Betrachtenden arbeitet. indem sie 
diese weckt, um sie zu verändern - das heißt. um mit ihr transformatarisch arbeiten zu 
können.'3 Für ihn ist das Wirken von Kunst "genaugenommen eine Veränderung der Ähn-
lichkeit"'4. Die von ihm auf die Tradition des modernen Romans zurückgeführten und am 
Beispiel des Films verdeutlichten .,Beziehungen zwischen dem Sagbaren und dem Sicht-
baren, Arten, mit dem Davor und Danach, dem Grund und der Wirkung zu spielen" 15 , sind 
,.Operationen", welche die politische Wirksamkeit des ästhetischen Regimes als eine Ar-
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beit der Verschiebung an den Schnittstellen von Repräsentation und Affekt erklären. Ran-
cieres Verständnis von einer politischen Kunst scheint mir bedeutsam, weil er sich für ei-
ne Form der Repräsentationskritik ausspricht, die weder ganz auf den Autonomiean-
spruch ästheti scher Praxis verzichtet noch das Anli egen einer soz ial konkreten, künstleri-
schen Intervention verrät. Vielmehr argumentiert er für eine Praxis, die am Bekannten an-
setzt, um es in eine Form der Unähnlichkeit zu treiben: .,Kunst ist weder politisch aufgrund 
der Botschaften, die sie überbringt, noch aufgrund der Art und Wei se, wie sie soziale 
Strukturen, politi sche Konflikte oder soziale, ethnische oder sexuelle ldentitäten darstellt. 
Kunst ist in erster Linie dadurch politisch, dass sie ein raum-zeitliches Sensorium schafft 
[ ... ].Wenn Kunst politisch ist, dann nur, wenn sich die von ihr aufgeteilten Räume und Zei-
ten und die von ihr gewählten Formen der Besetzung dieser Zeiten und Räume mit jener 
Aufteilung von Räumen und Zeiten, von Subjekten und Objekten , von Privatem und Öffent-
lichem, von Fähigkeiten und Unfähigkeiten überlagern, durch d[e sich die politi sche Ge-
meinschaft definiert." 16 
Welche Zeit oder welchen Raum aber teile ich mit der Arbeit Pongs? Zunächst natür-
lich ganz einfach den Raum, in dem ich sie ausgestellt finde und die Zeit, die ich der Be-
trachtung ihrer Arbeit gebe. Diese Form von geteiltem Zeit-Raum aber scheint für die vor-
getragene Definition des Politischen zu allgemein. Sie bleibt aber gleichzeitig notwendi-
gerweise die erste Dimension unserer Begegnung, die diese überhaupt erst möglich 
macht, indem sie Raum und Zeit hierfür gleichsam reserviert. Die zweite Dimension be-
trifft, wie ich angeführt habe, das linguistische wie visuelle lnteraktionsfeld, das die Arbeit 
für unsere Begegnung vorbereitet hat und das ich bereitwillig, sie mir anzuschauen, betre-
te. Ich spüre, dass die aufgezeichnete Szene meine Anwesenheit vorwegnimmt; gleich-
wohl ich streng genommen in der Situation der Aufnahme nicht vorhersehbar war, fühle 
ich mich vorgesehen. Ab dem Moment, in dem ich mich angesprochen oder angeblickt 
fühle , baut sich zwischen uns eine Beziehung auf - öffnet sich gleichsam ein Kanal. Je 
suis une bombe ... Gleich zu Anfang befinde ich mich mittendrin . Auf den Beginn des Vi-
deos muss ich warten. Der Loop ermöglicht nicht nur ein freies Kommen und Gehen, son-
dern auch einen Sinn für den Moment der Wiederholung. Der Monolog der jungen Frauen-
det. Das Band beginnt von Neuem. Ein verkleideter Panda, der wie ein zu groß geratenes 
Stofftier anmutet, betritt den Raum und beginnt zu einem laut und blechern klingenden 
Song, dessen wiederkehrende Elemente .,tonight" und .,oh ye-ah" sind, in der Art einer 
Striptease-Nummer an einer Stange in der Mitte des Raumes zu tanzen. Seine erotischen 
Posen wirken grotesk. Als das Lied endet, tritt er zur Seite und nimmt seine Kopfmaske 
ab. Nun erst erscheint die junge Frau, die mir eingangs begegnete. Sie steht eine lange 
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Weile still, zu hören ist ledigli ch ihr erhitzter, schneller Atem, der von einem offenbar kör-
pernah befestigten Mikrofon aufgezeichnet wird und die Anstrengung ihrer Performance 
kennzeichnet. Dann tritt sie auf mich zu, spricht mich an und beginnt sich zu erklären. Die 
Szene bleibt, auch in der wiederholten Durchsicht, rätse lhaft. Objekte des Begehrens -
der Teddy der Kindheit, die schöne Stripperin- werden als Bilder aufgerufen und durch-
mischt, um sich in einer irritierend grotesken, geschlechtslosen Figur zu vereinen. 17 Das 
hybride Wesen dieser Figur bleibt von der Entkleidung ausgenommen. Lediglich der Kopf 
des Kostüms wird niedergelegt, um eine menschliche Figur hervortreten zu lassen, die 
mir in größerer Ähnlichkeit begegnet. Die anthropomorphe Spiegelwirkung verstärkt sich 
dergestalt. Einerse its erzählt sie mir von den Zuschreibungen anderer an sie und anderer-
seits sind wir scheinbar allein miteinander und ihre ebenso verallgemeinernde wie mich di-
rekt ansprechende Rede unterstellt mir gleichsam, auch ich würde in ihr nur das erblicken 
können, was andere sehen. Die singularisierende Form des ,Du' greift und macht aus mir, 
auch wenn noch andere Ausstellungsbesucherinnen im Raum mit anwesend sein mögen, 
jenes .,Einpersonenpublikum", an dem bereits Michael Frieds Theatralizitätsbegriff an-
knüpft18 - sie erst macht mich zum Subjekt. 
Dass ästhetische Operationen wirksam werden, verdankt sich der unsteten Figur 
des ,Ichs', die sich wiederholend in dem Wechsel von Blicken und Worten (re)formuliert, 
das heißt Form gewinnt- und verliert. Es ist die Dynamik des Blicks, der sich verfehlen-
den Blicke, wie sie von Jaques Lacan als subjektkonstituierend beschrieben wurden 19 -
das Gefühl, angesprochen, vorgesehen, gesehen worden zu sein und die im besten Sinn 
ent-täuschende Erkenntnis, .,dass - Du mich nie da erblickst, wo ich Dich sehe"20 . Ähnlich 
dem Zustand des Träumens lasse sich, so die Argumentation von Bai, das ,Ich' in Videoin-
stallationen etwas erzählen und gleichzeitig verliere es sich in seinen Identifikationen, die 
auf einer nicht intentionalen, affektiven Ebene erfolgen: .,Die Videoinstallation mit ihrer 
Kombination aus Versenkung und aufreizend unvollendeter Gestaltung und Narrativität, 
verwendet die Dialektik zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit dazu, den Betrachter zu 
einer Art Kapitulation zu verführen."21 Auch Bai geht es um den bewegenden Aspekt: Sie 
bringt Kaja Silvermans Konzept einer .,heteropathischen Identifikation", die .,das Subjekt 
aus sich selbst herausreißt, indem sie es verleitet hinauszugehen und das Andere auf sei-
nem Terrain zu treffen", 22 mit Barthes Begriff der Verführung in Verbindung und hebt die 
.,bewegende Qualität- im doppelten Sinne des Wortes" 23 hervor, die nicht nur die riskante 
.,Schnittstelle zwischen Fiktion und psychischer Realität"24 betrifft, sondern auch jene zwi-
schen dem Individuellen und dem Öffentlichen, an der, wie zu Beginn zitiert, das Bild 
selbst zum Ereignis wird. Das Private ist politisch, erkannten die Feministinnen der 
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2 Efodie Pong, Je suis une bombe, Videoinstaffation, 2006, Foto und Copyright: Efodie Pong. 
1970er Jahre und leiteten damit eine Form von Repräsentationskritik ein, die sich auf jene 
verführende und subjektbildende Wirkmacht von Bildern in dem ,.Bereich zwischen Indivi-
duum und Gemeinschaft, den wir, mangels eines besseren Wortes, ,Kultur' nennen", kon-
zentriert. Im Zentrum der kritischen Reflexion stand das Gefühl der Nichtübereinstim-
mung von ( SpiegellBild und Subjekt. Anders als ein Begriff von Repräsentationskritik, der 
sich schlicht gegen jedwede Form von Darstellung im Sinne eines Mimesis-Konzepts rich-
tet, wie ihn einige Positionen zum performative turn vertreten, wurde die Wirksamkeit der 
Wiederholung und Zitierbarkeit alles Repräsentativen hier zum theoretischen Ausgangs-
punkt und in ihren konkreten, sozialen Formen reflektiert. 
Was aber heißt es, das Wechselspiel um die Form und Perspektive des ,Ich' in der 
Begegnung mit Je suis une bombe ebenso in der Tradition dieser feministischen Reprä-
sentationskritik zu sehen wie zu behaupten, dass die performative Qualität dieser Installa-
tion jenen von Nauman oder Graham nicht nur in nichts nachsteht, sondern sie sogar in ei-
nem entscheidenden Punkt erweitert? Im Unterschied zu den frühen Videos der 1970er 
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Jahre begegnet mir nicht ein Bild von der Künstlerin Elodie Pong, sondern eine anonyme 
Person, welche die Video-Performance einen offensichtlichen Schritt weiter in die Unähn-
lichkeit treibt. Pong überlässt in dem geplanten Zyklus Supernova, für den das Video Je 
suis une bombe nach Auskunft der Künstlerin den Auftakt bildet, anderen Darstellerinnen 
Passagen ihres Tagebuchs und filmt deren Performances. Dieser Schritt, das ,Eigene' zur 
Aufführung durch andere zu machen, lässt eine Transmitter-Figur in Erscheinung treten, 
die natürlich künstlich ist. 25 Ihr synthetisches ,Ich' wird durch seine spiegelbildliche Wirk-
samkeit zum Medium einer ,Veranderung'.26 Die Künstlerin tritt hier ebenso wenig selbst 
in Erscheinung wie in den zum Vergleich angeführten experimentellen Installationen, in de-
nen die Betrachterinnen allein ihrer unerwartet veränderten Spiegelung begegnen. Ähn-
lichkeiten, die hier am Werk sind und ein Sich-gespiegelt-Sehen überhaupt erst ermögli-
chen, sind keine Zeugnisse einer Übereinstimmung, die das Ich von Autorln und/ oder Be-
trachterln nachweisen könnten, sondern sind Möglichkeitsbedingungen für einen Aus-
tausch von bedeutenden Zeichen - das heißt Voraussetzungen einer wirksamen Semio-
se. Sprachlich, so scheint mir, ließe sich das am ehesten in die gespenstische Form, ,.Du 
sollst mich gerufen haben", übersetzen. Die Macht dieser Aussage steckt in ihrer wirksa-
men Spekulation. ______________________ _ 
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